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Resumo

Semba, MPB (e o Samba, que sempre sera inserido, sem o estar
totalmente), e Marrabenta sédo trés géneros musicais inseridos na circulagéo
mundial de musica popular. Essas musicas também, fazem parte de um
universo cultural “lusé6fono”, tao intensa sempre foi a circulagdo de musica e
cultura entre os Palops e o Brasil. O artigo trata da relagdo entre musica
popular e politica, e mostra como a musica popular, ao trazer respostas a
uma crise social , afirma e constréi identidades e pertencimentos.
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Abstract

Semba, MPB (and Samba, wich will Always be inserted without being totally)
and Marrabenta are three musical genres inserted in the world popular music
ciculation. These musics are also parto f a “lusophone” cuktural universe, so
intebse has always been the circulation of music e=and cukture cetween the
Palos and Brazil.

The article delas with the relationship between music and politics, and shows
how popular music, by bringing responses to a social crisis, affirms and
builds identities and belongings.
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Introducao

O que é semba
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O Brasil é o pais que retine a maior populagéo negra fora da Africa, e na propria
Africa apenas a Nigéria tem uma populagdo negra mais numerosa.

Meu interesse pela musica africana surgiu desde o inicio, quando minha
vontade e minha dedicagdo pela musica se tornaram modo de vida, profisséo,
ganha pao e realizagao criativa.

A interrogacdo quanto as raizes africanas da musica brasileira, ou das musicas
brasileiras, me levou a pesquisa doutoral sobre a circulagdo de musica popular entre
Angola e Brasil.

A relagcéo entre samba e semba, e toda a mitologia em torno de origens, raizes
ou filiagdo entre estas duas musicas nacionais foi o primeiro desafio que a pesquisa
enfrentou.

Mas a viagem me levou um pouco mais longe, e chegamos a algumas reflexdes,
que gostaria de abordar neste momento: géneros musicais, globalizagao, circulagdo
musical, patrimonializacdo de musicas populares, e finalmente de construgdo de
identidades através da musica popular.

Luanda entra no século vinte com sua sociedade de angolanos brancos e
mesticos em postos de comando: no governo colonial, nas forgas armadas, no clero,
em suma, existia uma elite local, com uma certa consciéncia enquanto angolanos, e
com um relativo poder de decisao local.

Até os anos 40, Luanda revela-se uma cidade mestica, com sua cultura urbana
transitando entre tradicbes europeias e africanas.

A partir dos anos 40, quando o colonizador desenvolve, paralelamente, um
processo de urbanizagao e a promog¢do de uma nova leva de imigragédo europeia,
ha uma mudanga de posicdo na sociedade crioula e mestica luandense,
internamente, e em relagdo a poténcia colonial. Implanta-se uma verdadeira
politica colonial de ocupacdo de Angola pelo homem branco, levada a cabo pelo
“Estado Novo” de Salazar.

Ao ascender a presidéncia do Conselho de Ministros, em 1932, Oliveira Salazar
centraliza o poder administrativo na metropole, em Lisboa, limitando o poder
exercido na capital colonial, e da novo impulso a politica de ocupagao branca de
Angola. Esta politica privilegiou ainda mais os colonos portugueses, levando ao
declinio a sociedade crioula e mestica de Luanda. Esta nova imigragdo branca
acompanhou o boom da producéo de café, que provocou o crescimento acelerado
da capital, intensificado no pos-Segunda Grande Guerra, assim como um éxodo
rural, com a ocupacéo de terras por colonos brancos.

A partir do momento em que ela cresce, se “urbaniza”, Luanda se divide em
duas; geograficamente, a “baixa” e o “musseque™?, e racialmente, brancos e pretos,

2 Jomo Fortunato define musseque: “o campo, a cidade, e 0 musseque; musseque € uma designagdo em kimbundu, que significa “onde ha areia, em
oposigao a zona asfaltada; musseque € um espago pré-urbano, uma transigdo entre o campo e a cidade”, in “Quintal do Semba, DVD, Maianga
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europeus e africanos.

A partir dos anos 40, da “baixa” sdo desalojados os “assimilados”, que vao dar
lugar aos novos imigrantes brancos; os primeiros vao buscar novas moradias nas
periferias da cidade, nos bairros africanos, nos musseques, onde se juntam aos
“‘indigenas”.

Aos nativos sao destinados dois estatutos: o de “Assimilado”, reservado a uma
pequena burguesia angolana-africana que tinha acesso ao sistema educacional, aos
empregos nos servicos publicos e empresas, e direitos quase como os dos
portugueses. O nativo “Indigena” era a grande maioria, vivendo em precarias
condigdes de vida, sem acesso a instrugdo, moradia, emprego fixo.

O indigenato, criado no governo Salazar por volta dos anos 40, teve como
primeiro objetivo o de dividir a populagdo angolana — indigenas e assimilados - para
melhor poder domina-la. A minoria dos assimilados, o acesso & cidadania, aos
indigenas, a maioria, exploragéo e opressao sem grandes limites, e como alternativa
para sair do tunel escuro sua - improvavel — ascensao ao estatuto de assimilado.

Como, para o indigena, ascender ao estatuto de assimilado, se inclusive o
acesso a educagao também lIhes era negado?

Marissa Moorman, em seu excelente trabalho sobre a Historia da Musica
Popular Angolana, analisa a situagado dos assimilados nos musseques, e faz notar
que ainda que fizessem parte de uma elite africana, por terem trabalhado na
administragado colonial, ou por terem tido acesso a empregos formais, viviam eles
também em condi¢des econdmicas precarias. Esta nova fragilidade econémica e
social dos assimilados em relagéo ao estado colonial, e o fato de que agora viviam
lado a lado com uma baixa classe trabalhadora, ou desempregada, € que com ela
sofressem as injusticas do sistema colonial como nunca antes, solidificou a alianga
entre esta elite angolana e o povo trabalhador, ou desempregado, dos musseques.

O Bairro operario € exemplar neste sentido; como declara Amadeu Amorim em
entrevista exclusiva, “é¢ uma espécie de gueto onde os intelectuais e os
trabalhadores comegaram a se misturar”.

Amadeu Amorim, que foi membro do conjunto paradigmatico da musica popular
angolana, o Ngola Ritmos, e um ex-prisioneiro politico do poder colonial, em outra
entrevista ao Jornal de Angola por ocasido do 35° aniversario da independéncia de
Angola (em 2010), explica como musica e politica se combinaram no Bairro Operario
para a luta de libertagdo. Segundo ele, na intensa atividade cultural que & se
desenvolvia, a musica era “o ponto alto, com cangdes de intervengdo os musicos
angolanos reivindicavam os seus direitos, usurpados e ignorados pelos colonialistas
portugueses”. Amorim acrescenta que o bairro foi criado pelos colonos para confinar
e melhor controlar a intelectualidade angolana

O fato é que, ao se encontrarem lado a lado, a parcela mais instruida e
consciente da populagdo nativa e a imensa maioria da populagao, pobre, frustrada
em seus direitos, submetida a precarias condicbes de vida, selou-se um pacto
nacional de luta contra o colonizador, que englobava ndo apenas atividades
diretamente politicas, mas a politica permeava tudo, estava por detras de todas as
iniciativas recreativas e culturais dos musseques, do futebol a danga, do teatro a
musica, nas festas de casamento ou nas apresentacdes em clubes noturnos.

A migracdo macica vinda do campo, “dos planaltos de Huambo e do Bié, e
também de Libolo e de Malange, camponeses as centenas corridos de suas terras
por usurpagdo de terrenos pelos colonos™, vai se localizar nas periferias, nos
musseques, que crescem de forma acelerada, e esta populagédo passa a espelhar a
diversidade populacional e cultural do pais como um todo. Os recém-chegados
trazem suas proprias praticas culturais, € neste novo contexto sociocultural, a partir
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do encontro com outras culturas, surge uma cultura luandense resultado do
encontro de diversos grupos. O semba é produto deste contexto, destes encontros,
mas € mais que isto, ele é parte ativa na construgcao desta alianga, deste pacto
nacional: ele espelha “o orgulho de ser angolano”, ele espelha, e mais que isso, ele
inventa a nacgao.

No comeco dos anos 50, a cena cultural dos musseques se desenvolve em
torno de agremiagdes ou associagdes recreativas, culturais e esportivas. Além
destas atividades, estas agremiagbes serviam também de escudo, pretexto ou
camuflagem de atividades politicas. E ndo raro eram objeto de controle, ou mesmo
de proibicdo de funcionamento pela PIDE

O musseque, definitivamente, com toda a sua efervescéncia politica e cultural,
no turbilhdo da resisténcia, da conscientizacdo e da mobilizagao social, torna-se o
espacgo onde as tradicdes das regides rurais se encontram e se misturam, com as
musicas de tradicdo europeia, e com géneros e estilos vindo de outras partes do
mundo para formar uma nova musica popular urbana, que se afirma e tem seu
carro-chefe: o Semba.

Neste ponto, vamos encontrar uma narrativa consensual, entre os interlocutores
angolanos, e os escritos sobre a histéria da musica angolana, que define Liceu
Vieira Dias como o “pai” da musica urbana luandense, e o mitico grupo Ngola
Ritmos como o iniciador desta nova musica.

Liceu conhecia a musica brasileira, admirava-a, e ndo somente: antes do Ngola
Ritmos, ele funda o Grupo dos Sambas, e como ele préprio declarou certa vez, “o
amor pela musica brasileira nos levou a descobrir a nossa cultura e o valor que ela
tem™. Cantar as musicas brasileiras era corrente para Liceu e seus amigos, mas ele
advertiu: “temos que aproveitar os nossos motivos culturais e portanto vamos passar
a nossa musica tradicional”.

Neste intuito, Liceu procurou adaptar, transportar os ritmos dos instrumentos
tradicionais para o violao, e nisso ele foi precursor, mas preocupou-se também com
as harmonizagdes, na tradicdo europeia, e com as tematicas literarias que fizessem
pensar, que suscitassem a consciéncia nacionalista, que mobilizassem a audiéncia.

Em torno de Liceu e de Nino Ndongo estrutura-se o grupo Ngola Ritmos, cuja
primeira atuagao publica foi em 1949, na Liga Nacional Africana®.

Ao Ngola Ritmos é creditado, simplesmente, a invengédo do semba, um novo
género musical nacional, encontro de varios ritmos rurais e urbanos angolanos e
africanos, ou afrodescendentes, com as tradigbes europeias.

A preocupagdo de Liceu e de seus parceiros com a afirmacédo da identidade
angolana, e a valorizagao da cultura angolana era uma constante. Era também, para
os angolanos, uma resposta construtiva, e uma reagéo ativa a rejei¢do dos colonos
a todas as manifestagbes culturais nativas.

Dionisio Rocha explica que o Ngola Ritmos & um conjunto que interpretava
temas nas linguas nacionais, ao mesmo tempo que traduzia mensagens nestas
linguas nacionais, “para despertar a consciéncia dos angolanos”.

Liceu, Zé Maria e Amadeu Amorim, todos integrantes do Ngola Ritmos, foram
presos pela PIDE em 1959, no histérico “Processo dos 50", por suas atividades
musicais e politicas, s6 tendo sido libertados 10 anos depois.

5A Liga Nacional Africana surgiu nos anos 30, e congregava uma elite angolana, entre negros, mesticos e brancos. Seu objetivo era “a melhoria ndo
s6 da vida associativa como intelectual dos africanos cujos interesses a "Liga" se propds defender”, através de suas atividades social, educativa e
recreativa. A partir de meados dos anos 50, a Liga passou a ser “via de acusagao, do libelo, da resisténcia. A isso ndo é alheio o inicio da luta armada,
a revogagao do Estatuto do Indigenato e, naturalmente como correlato, a censura e o cerco cada vez mais apertado que entretanto se vai fazendo
sentir’. Vera Cruz, Elisabeth Ceita, http://www.multiculturas.com/angolanos/elizab_vc_associacoes.htm , consulta em 2/2/2013
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O ouvido brasileiro, ao ouvir pela primeira vez um semba, sera surpreendido por
uma musica que, a primeira escuta, ndo evoca exatamente o samba brasileiro. E
quando falo de ouvido brasileiro, refiro-me ao meu préprio, e também ao de meus
interlocutores da pesquisa, musicos brasileiros. Samba, semba, a proximidade
etimolégica, assim como todo o imaginario em torno da relacdo Angola-Brasil, cria
uma expectativa de proximidade sonora que de fato ndo é imediatamente
identificavel.

O ouvido brasileiro desavisado apreendera, sobre o semba, que “n&do tem nada
a ver com samba”, e buscara referéncias conhecidas, que o levardo mais
imediatamente ao Caribe, Cuba, Republica Dominicana, com seus ritmos rumba,
merengue, bolero...

Alguns dos musicos e pesquisadores entrevistados, assim se expressaram ao
ouvir alguns sembas “o0 semba parece um cubanito™.

Sao de fato ouvidos desavisados, ou desinformados, em relagdo a musica
popular de Angola, ou as mdusicas populares que circulam ou se inventam na
contemporaneidade no continente africano.

O semba, como vimos, realiza o encontro, ou a fusdo de ritmos rurais
angolanos — kaduke, kazukuta, kilapanga, kabetula, Makinu..., com as tradigdes
musicais europeias dos musicos urbanos. Este foi o papel de Liceu e dos musicos
que lhe foram contemporaneos. Como vimos, a musica brasileira esta presente em
Angola. A portuguesa também.

Mas de fato, pela radio, pelos discos, pelo cinema, pelos shows, pelos maritimos
que trazem dos portos por onde passam as novidades, e pelos circuitos
empresariais coloniais, ha uma grande diversidade musical circulando em Luanda, a
capital, e nos centros urbanos do pais. O semba bebe de todas estas fontes: Congo,
Cuba/Caribe, Brasil, Portugal, Cabo Verde... tradicbes europeias e africanas se
encontram e se fundem em novas musicas da contemporaneidade.

O jornalista e pesquisador Jomo Fortunato conclui que “o semba é hoje a
confluéncia destes ritmos todos, e que foi se desenvolvendo™.

Com toda a subjetividade e as mais diversas intengbes, a categorizacdo da
musica popular urbana em géneros existe, e é utilizada por leigos e estudiosos. O
semba, como vimos, tem como caracteristica uma diversidade musical que poderia
dificultar sua classificagdo, em termos musicais, enquanto género. Nao pretendo, no
entanto, limitar a discussdo ao campo puramente musicolégico.

Marissa Moorman em seu trabalho sobre a musica popular angolana detecta
que, de fato, os angolanos referem-se a musica dos anos 60 e 70 como ‘semba’.
“‘Eles empregam o termo como um guarda-chuva que abriga ritmos musicais e
legitima-os com um selo de autenticidade: ‘feito em Angola por angolanos’.(...) Neste
sentido, o semba inclui outros géneros da musica popular urbana — rumba, kabetula,
kazukuta e rebita, entre outros™.

Reforgando esta ideia, o antropdlogo portugués Jo&do Vasconcelos afirma que
“se a memodria oficial costuma situar a origem do semba na atuacdo do Ngola
Ritmos, a memodria popular associa o semba aos anos '60 e ‘70, quando essa
musica veicula um sentido de “soberania cultural” que prefigura a independéncia
politica™®.

De acordo com este texto, estamos diante de uma categorizagdo de género a
partir de um periodo histérico, um periodo particularmente importante na histéria de
Angola, pelo contexto de luta de libertacdo, de afirmagéo da angolanidade e de
invengdo da nagdo. Além disso, o papel do semba enquanto elemento de

® in “Quintal do Semba, DVD, Maianga Produgdes, Luanda janeiro de 2003.

° Moorman, Marissa, 2008: 7- 8.

10 Vasconcelos, Jodo, correspondéncia eletronica em 12/11/2012.



conscientizagédo e de mobilizagao da populagdo angolana, suas mensagens politicas
e a propria utilizagdo da lingua nacional kimbundo, tanto como afirmagéo de
angolanidade quanto para dificultar sua compreensédo pelos portugueses, sao
caracteristicas que reforcam a ideia de semba enquanto género musical.

MPB - musica popular brasileira

Penso que podemos fazer um paralelo entre a invengao do semba, enquanto
um género que engloba uma diversidade musical, e a invengdo de um outro
conjunto que reune musicas populares diversas, e talvez de uma diversidade ainda
maior, pela abrangéncia geografica do conceito: trata-se da MPB (musica popular
brasileira), conceito englobando um conjunto de musicas populares da diversidade
musical do Brasil'".

A MPB surge no bojo do movimento de resisténcia contra a ditadura militar no
Brasil, mas também enquanto afirmacgédo de soberania nacional diante da ‘invasao
cultural estrangeira’, e particularmente americana. Durante os anos de censura, de
repressao politica, enquanto existiu a ditadura militar no Brasil, a misica da MPB
passou a ser tribuna, férum, arena de expressao e manifestagdo, em parte tolerada
ou suportada pelo poder militar. Os grandes festivais de MPB dos anos 60 ilustram
muito bem este momento.

Entram no coletivo da MPB aquelas musicas que expressam, explicita ou
implicitamente, este contexto social e politico, do samba ao baido, da cangao a
marcha, do chorinho a toada. Sao excluidas as musicas de ‘influéncia estrangeira’ —
como o pop e o rock, assim como as musicas ‘alienadas’, ou seja, aquelas que eram
percebidas como omissas ou cumplices do poder ditatorial, ou ainda aquelas que
ndo defendiam a bandeira da cultura nacional. E esta exclusdo se dava de forma
ruidosa, radical.

A MPB, como o semba, surgiu num momento de crise da sociedade, quando se
questionavam instituicbes vigentes, e reivindicavam-se transformacgdes,
imaginavam-se alternativas; a musica teve o papel de vetor e foi um dos motores
destas transformagdes sociais. A MPB, como o semba, também se definiu por
critérios outros que estilisticos musicais, mas critérios histéricos, politicos, sociais e
contextuais.

A MPB foi mudando conforme as épocas e os contextos, e assim ela incluiu
outros géneros que haviam sido excluidos no passado, passou a ser categorizagéao
— género? — musical, identificando as obras de um grande numero de artistas, tanto
aqueles de maior quanto aqueles de menor expressao comercial ou repercussao
midiatica. Esta ideia vem no sentido da condi¢cdo dinamica do género, com sua
variagao no tempo, defendida por Negus (1999).

“Jeunes Musiques” ou novas musicas

O surgimento de novas musicas no contexto da globalizacdo contemporéanea
tem sido estudado, e o processo pelo qual o semba surgiu, e se consolida, pode ser
confrontado a outros processos pelos quais novas musicas urbanas e sincréticas
surgiram. Considero que a MPB, enquanto um conjunto de mdusicas populares
diversas, poderia igualmente ser incluida neste conceito.

Jullien Mallet desenvolveu um trabalho com o que ele denominou “jeunes
musiques”, apelacdo que para ele reflete melhor uma série de caracteristicas
comuns a estas musicas especificas do mundo contemporéneo; por um lado, ela
“privilegia a contemporaneidade destes fenémenos musicais considerados como
expressao particular da modernidade”, por outro, “ela tenta escapar de oposicoes

1 Objeto de minha dissertagao de graduagéo: “MPB, da inovagéao a contestagao”, na Universidade de Paris VIII, 2005-6.



12 Kartomi, Margareth, 1981,: 233
3 Coplan, David, 1982 : 117-118
4 Coplan, David, 1992

'S Coplan, David, 1992, p. 146

'8 Kartomi, Margarteh, 1981, p. 233
7 Mallet, Julien, 2004: 480

'8 Manuel, Peter, 1998: 18

'% Mallet, Julien, 2004: 483

como : musicas tradicionais/musicas modernas, populares/eruditas, rurais/urbanas...
que remetem por demais a julgamentos de valor”.

“Jeunes musiques”, que eu preferi traduzir por “novas musicas”’, € uma
denominacao que sugere “sinteses musicais independentes, estudadas
autonomamente, apesar de suas herangas mistas”'? , ou ainda “processos culturais
de longo prazo permitindo esclarecer as relagdes entre formas de expresséo e as
condigdes que possibilitaram seu nascimento™?.

As condigbes de emergéncia destas musicas sao ligadas a contextos, situagdes,
ruptura ou continuidade, e uma ambivaléncia: “ndo como um simples produto das
sociedades de consumo, mas como processos complexos, respostas ao mesmo
tempo dominadas e criativas a situagdes de crise”.

Christopher Warterman tem seu trabalho sobre a Juju Music, considerada como
“uma resposta criativa ao colonialismo, sendo parte integrante da histéria da Nigéria
contemporénea”. Waterman identifica as “for¢as sdcio-histéricas que condicionaram
a emergéncia desta musica ioruba na cidade de Lagos”, assim como as diferentes
fontes onde ela bebeu.

David Coplan descreve o desenvolvimento da musica Marabi, na Africa do Sul',
como fortemente influenciado pelas condicbes econdmicas e sociais a que eram
submetidas a classe operéaria. Coplan revela o papel dos lugares de concentragcao
de populagdes negras operarias no aparecimento de uma cultura negra citadina que
se exprime particularmente através da musica.

Segundo Coplan, nos anos 20 estes musicos fundiram elementos provenientes
de todas as tradigbes que eles podiam dispor em um unico estilo de musica africana
urbana que denominaram Marabi"'®.

Margareth Kartomi defende a autonomia destas novas sinteses musicais em
relagéo ao passado; apesar de suas origens e influéncias mistas, “a nova musica se
insere num novo contexto social, com seu préprio jogo de significacdes
extramusicais™®.

Um outro ponto importante na emergéncia de novos géneros: o papel das novas
tecnologias e dos meios de difusédo, gravacao e distribuicdo das novas musicas, no
movimento da globalizagdo. Julien Mallet ressalta que “este movimento se traduz
tanto por uma vontade de homogeneizagdo quanto por processos de apropriacao
que contribuem a constituigdo de historias locais™"”.

Peter Manuel considera que uma das caracteristicas mais marcantes da
evolucao das musicas populares é “sua associacdo, em numerosas culturas através
do mundo, com uma classe ndo assimilada, subjugada, empobrecida, socialmente
marginalizada™®.

Ou seja, as novas musicas populares surgem muito frequentemente das
periferias, das margens, e nao dos centros, e das classes mais desfavorecidas, e
nao das elites.

As novas musicas da modernidade tem um papel preponderante na construgao
ou na afirmagdo de identidade, e algumas sdo mesmo “ponto de partida de uma
extensdo nacional, outras atravessam as barreiras nacionais”, diz Mallet, e “circulam
fortemente, se combinam em permanéncia em escala continental”'®.

As novas musicas da modernidade estdo intimamente ligadas ao processo
contemporéneo de globalizagéo; elas nascem a partir de articulagbes entre o local e
o mundial, transformando-se elas mesmas, apesar disso, em novas realidades
locais, onde o sentimento de pertencimento nacional (local) acaba sendo também
reforgado.
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“Um género musical’, Waterman escreve, “pode articular e definir valores
comuns em sociedades heterogéneas em rapida transformagao. O simples fato de
denominar um género pode (...) ser uma declaragéo de consolidagdo cultural”®.

Podemos constatar que ndo estamos longe de processos ja descritos na génese
e na consolidagdo do semba, desde uma situagéo de crise do regime colonial, cada
vez mais identificado como opressor pela populagdo angolana, até a emergéncia de
valores e expressdes culturais que traduzissem e afirmassem a “angolanidade”
nascente, no celeiro que se tornou a cena musical e cultural dos musseques
luandenses.

Como vimos, os contextos nos momentos de construcdo do semba tém um
papel determinante neste processo, mas nao apenas refletidos pelo espelho da
musica: ela € um elemento ativo na construgcdo destes contextos, como o bem faz
notar Moorman; a musica é contexto, como afirma Waterman.

Entendendo o semba como a nova musica, emblematica, surgida neste periodo,
apontamos para processos que podem ser transpostos para outras situagbes de
invengao e de consolidagdo de novos géneros musicais na contemporaneidade.

Zau relata, em sua entrevista, que “a musica do semba que é langada pelo Liceu
Vieira Dias acaba por estar associada ao conceito de nacionalismo; ha uma
interferéncia de ordem politica nisto tudo, o Ngola Ritmos era um certo estandarte
independentista. Quando o Liceu é preso, e € mandado para o Tarrafal, no Cabo
Verde, claro que toda musica do Liceu, toda essa musica dos anos 60, e o semba
que ele praticamente criou, reforga este tipo de logica cultural, mas também politica,
junto com o sentimento independentista”.

Mdusica e politica caminham juntas, e a repressao politica atinge os musicos,
com prisdes, perseguicoes e exilios: o semba definitivamente inscreve seu nome
como protagonista deste periodo heroico e fundador da nagdo. Tao marcante foi a
musica popular nesse processo, € 0 semba como sua maior expressao, que ele até
hoje é identificado como a musica deste ultimo periodo colonial. E também uma
musica fundadora da nagéo, por isso ganha os qualificativos “de raiz”, “da tradi¢éo”,
musica incontestavelmente “angolana”. O semba passa a ser confundido com a
prépria nacionalidade, tanto a musica e os musicos que o praticaram neste periodo
foram envolvidos com a luta e a conquista da independéncia.

Moorman cita ainda o semba como um ritmo, por um lado, e por outro, um
guarda-chuva que abriga outros ritmos musicais, e os legitima com o selo de
autenticidade: “feito em Angola por angolanos™'.

O semba neste processo € entronizado como musica portadora da
angolanidade, encarnando interesses, desejos e esperangas da populagdo. Com
esta legitimacao, este selo nacionalista feito em Angola por angolanos, 0 semba de
Luanda vai circular amplamente pelo pais.

Luanda, a capital, tem a seu favor o fato de concentrar os centros de decisédo
politica, e boa parte dos meios de comunicagdo e de produgédo do pais, e assim
poder elevar sua musica, o semba, ao estatuto de musica nacional. E evidente que
esta intencdo corresponde a um projeto de poder nacional, da criagcdo de um
Estado-nagéo angolano.

A nacionalizagdo de um género musical, como instrumento de construgcao de
unidade nacional, e de fortalecimento do poder central do Estado-nagéo, ndo é um
processo inédito, ou exclusivo ao semba, longe disso.

Poderiamos tragar um paralelo com a nacionalizagcdo do samba durante o
Estado Novo de Vargas. O papel da comunicagéo estatal, a Radio Nacional, do Rio
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de Janeiro, a capital do pais, € fundamental nesse processo, legitimando e
difundindo esta musica numa escala nacional, a ponto dela se tornar um género
musical ndo apenas escutado, consumido, mas praticado nacionalmente.

Porém o samba também n&o € um exemplo Unico, nem raro, outras musicas
foram utilizadas desta forma por outros estados: o fado em Portugal, o tango na
Argentina, o blues e o rock nos Estados Unidos, a ‘chanson frangaise’...

A musica sempre tem um papel social, musica é processo social, € produto e ao
mesmo tempo agente da construgéo social. Ela se presta a um projeto nacional com
uma naturalidade aparente e eficiente.

A populagdo de Luanda representava a nacgdo, tanto em termos de sua
mobilidade geografica, quanto de sua experiéncia cultural. Os habitantes dos
musseques colocavam esta diversidade de experiéncias a servigco da musica, pela
musica, e tudo convergia para ... o semba. Assim, junto com uma nova musica, eles
criavam uma nova consciéncia politica e um cimento cultural chamado nacgao.

Luanda, como dissemos, por sua cena musical transitava e influenciava outras
regides, e finalmente tornava possivel, ao nivel de todo o pais, imaginar a nacao.

Ao nacionalizar o samba, o poder central buscava reforgar a construgdo e o
pertencimento nacional, usando para isso 0s meios de comunicagao que encontrava
a seu dispor. Quando a MPB surge, ndo esta em questdo a construgdo nacional,
mas a defesa da soberania e da cultura nacional, ameacadas pelo poder ditatorial
do regime militar. E ela se torna um possante portavoz das reivindicagdes e anseios
da populagdo. Musica e politica, como vemos, novamente caminham juntas.

Ainda que eu esteja engatinhando na minha aproximag&o com a marrabenta, eu
gostaria de fazer algumas provocagbes e, em fungdo de minha pesquisa mais
aprofundada sobre o semba e sobre a MPB, lancar algumas pistas que possam
ajudar na compreensao das especificidades da musica popular mogambicana.

Assim como Angola, e outras ex-colonias portuguesas, nés temos uma heranca
comum, que € a lingua portuguesa. No entanto, as relagdes culturais entre Brasil e
Mocambique ndo sdo ou ndo foram tao intensas quanto o foram entre Brasil e
Angola, por exemplo, desde a época do trafico de escravizados; talvez inclusive pela
distancia geografica.

Como afirmou em depoimento o historiador Alberto da Costa e Silva,
diferentemente de Angola, Congo e o Golfo de Benim, de onde veio a grande
maioria do contingente de africanos escravizados, historicamente a relagdo de
Mogambique com o Brasil era pouca: “até mesmo os escravos de la s6 comegaram
a vir para o Brasil em numero expressivo a partir de 1750, portanto ja no fim do
trafico. A influéncia deles foi muito pequena na vida brasileira”.

Portanto, o trafico de escravizados para o Brasil a partir de Mogambique nao
teve a mesma expressdo do que aquele em procedéncia de Angola. Pela sua
localizacdo, na costa leste da Africa, Mogambique esteve muito mais voltada para o
Oriente, para o oceano Indico, para seus vizinhos regionais, do que para o Atlantico.

Suas relagdes com a vizinha, mais rica e estruturada, Africa do Sul sempre
foram intensas, tanto econbémicas quanto culturais. A constante migracdo de
trabalhadores mogambicanos para a agricultura e as minas da Africa do Sul teve
uma influéncia determinante na constru¢do e na afirmagcdo de uma cultura
mogambicana.

Antonio Sopa escreve que muitos trabalhadores mogambicanos nas minas
sul-africanas puderam ali encontrar “um ambiente mais favoravel ao
desenvolvimento de sua atividade, permitindo mesmo, em alguns casos, o
surgimento de novas vocagées’.

Ele explica que foi também ali que “muitos de nossos musicos puderam adquirir
as suas primeiras violas de caixa, fizeram a sua aprendizagem instrumental,
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estabeleceram relacbes profissionais e de amizade com outros musicos ou, numa
fase mais avangada, puderam gravar em estudios de marcas reputadas”?.

Apesar disso, como vimos, a colonizagdo portuguesa manteve um fluxo
constante com o Brasil, e a cultura ndo esteve de fora destas idas e vindas.

“A musica brasileira teve sempre um publico fiel e entusiasta, na cidade de
cimento como no suburbio”, escreve Sopa. Ele cita Orlando Dias e Angela Maria
como artistas de grande popularidade em Mocambique. “A presenga regular de
musicos brasileiros no decorrer do antigo periodo colonial era um elemento
importante para aumentar o entusiamo do publico suburbano(...) Sua imensa
popularidade levou a criagdo do Clube Roberto Carlos de Mogambique” %,

A Marrabenta surge como uma nova musica popular da contemporaneidade:
urbana, sincrética, articulando todas as musicas e ritmos disponiveis circulando em
Mogambique, e sobretudo na capital Maputo.

Assim como a musica popular e urbana angolana, enquanto uma manifestagao
cultural de colonizados, nativos, ela foi, quando nao reprimida abertamente,
marginalizada.

Quanto as influéncias musicais, sabendo que a Marrabenta faz parte das novas
musicas urbanas da contemporaneidade, ela tem no sincretismo de géneros e
ritmos a sua génese, sabendo ainda que novas influéncias podem vir se juntar as
primeiras, e que portanto o género vai evoluindo e assimilando novidades, como
todas as musicas populares da modernidade.

A Marrabenta afirmou-se nas associagbes de nativos como a Associagado
Africana (AA) e o Centro Associativo dos Negros da Provincia de Mogambique
(CANPM), onde a preocupagédo em valorizar, promover e defender “a identidade
cultural mogambicana” era uma constante, em resposta exatamente a opressao
colonial. Essas associagbes, segundo Rui Guerra Laranjeira?*, contribuem para a
adogao e promocao de ritmos, musicas e dangas africanas nas associagdes.
Laranjeira acrescenta ainda que “as Associagbes de Naturais tiveram um papel
importante na defesa da cultura e identidade cultural dos africanos no periodo
colonial, caracterizado pela supressao sistematica de qualquer manifestacao cultural
por parte dos nativos, consideradas folcléricas”. A Marrabenta era entdo o ritmo
dominante.

Laranjeira traca um perfil preciso e sintético desta musica: “A Marrabenta é o
principal ritmo musical de Mogambique, bem no coragéo da sua identidade. Ritmo
urbano, a sua estilizagdo deve-se a pessoas urbanizadas que, distantes do seu
meio social e cultural e sujeitos a influéncia da cultura ocidental, criaram este ritmo,
pegando noutros ja existentes como a Magika, Xingombela e Zukuta.

Muitas polémicas existem sobre a origem da marrabenta, a comegar pela
propria denominagdo do género musical e coreografico. Antonio Sopa nos revela
pelo menos trés versdes diferentes sobre a origem do nome.

Para Laranjeira, o nome Marrabenta provém de rebenta, associada ao “dangar
em excesso”.

A marrabenta se afirma, como nos dois processos musicais do semba e da
MPB, como uma resposta num momento de crise social. Em Angola e em

24 Marrabenta, evolugdo e estilizagdo 1950-2002; em www.buala.org/pt
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Mogambique, semba e marrabenta surgem no processo de luta pela independéncia,
e de afirmacgéo da nacionalidade.

No Brasil, a MPB (integrando o samba, que ora faz parte, ora caminha em
separado) surge na luta contra o autoritarismo e em defesa da cultura (identidade)
nacional.

Em segundo, as trés se configuram como novas musicas populares da
contemporaneidade, sincréticas, incorporando ritmos e estilos de procedéncias
diversas, numa nova apelagédo que passa a representar este conjunto diverso.

Semba, MPB (e o samba, que sempre sera inserido, sem o estar totalmente) e
Marrabenta, considero que é possivel entender estes trés géneros musicais como
inseridos na circulagdo mundial de musica popular. Essas musicas também fazem
parte também de um universo cultural “luséfono”, entre aspas, porque de fato ele é
muito mais diverso do que o adjetivo luséfono poderia sugerir.

Entretanto é inegavel, as pontes culturais entre as antigas colbnias
portuguesas, na América e na Africa, nunca deixaram de existir, e merecem um
estudo especifico, levando em conta o quanto intensa foi, e &, a circulagdo de
musica e cultura entre elas. O papel que a poténcia colonizadora portuguesa teve
nesta circulacdo de cultura, entre passeur, opressor e espectador, nas duas
margens do Atlantico, e mesmo durante a travessia, nos sinistros navios negreiros,
ainda precisa ser melhor compreendido. Esta presencga portuguesa nos faz antever
que a colonizagdo deixou como heranga ndo apenas uma lingua em comum, mas
um conjunto de tragos culturais, e musicais em particular, comuns entre o Brasil e os
PALOPS (paises africanos de lingua oficial portuguesa), formando uma entidade
cultural, multifacetada, certo, mas que dialoga e se conjuga nos diversos paises
deste conjunto.

“Quintal do Semba”, DVD, Maianga Produc¢des, Luanda janeiro de 2003.
ALENCASTRO, Luis Felipe de,
2000, O trato dos Viventes, Sao Paulo : Companhia das Letras
AMSELLE, J.-L.,
2001, Branchements. Anthropologie de l'universalité des cultures, Paris : Flammarion

ANDERSON, Benedict

1991, “Imagined Communities, Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
edicao revista e extendida, London: Verso

1996, L’imaginaire National. Réflexions sur I’Origine et 'Essor du Nationalisme, Paris : La
Découverte.

AUGE, Marc,
1994, Pour une Anthropologie des Mondes Contemporains, Paris : Flammarion.

BARROS de CASTRO, Mauricio,

2011, O SAMBA NO ATLANTICO NEGRO: PATRIMONIO IMATERIAL E DIASPORA
AFRICANA. In: Xl Congresso Luso Afro Brasileiro de Ciéncias Sociais Salvador. X| Congresso
Luso Afro Brasileiro de Ciéncias Sociais: Diversidades e (Des)lgualdades

BUCH, Esteban
Le duo de la musique savante et la musique populaire : genres, hypergenres et sens
commun

CASTELO, Claudia
1998, «O modo portugués de estar no mundox: o luso-tropicalismo e a ideologia colonial
portuguesa, Porto: Edigbes Afrontamento.



COPLAN, David,

1980, Marabi Culture: Continuity and Transformation in African Music in Johannesburg,
1920-1940, in Africa Urban Studies 6, pp. 49-78

1982, The urbanisation of African Music: some theorical observations, in R, Middleton & D,
Horn, orgs, Popular Music, Theory and Method II: 113-129, Cambridge: Cambridge University
Press.

1992, In Towship Tonight. Musique et théatre dans les villes noires d’Afrique du Sud., Paris:
Karthala

COSTA e SILVA, Alberto da
2003, Um Rio Chamado Atlantico - A Africa no Brasil e o Brasil na Africa, Rio de Janeiro:
Editora UFRJ

CRAVEIRINHA, José
2008, O Folclore Mogambicano e suas Tendéncias, Maputo:Alcance Editores

CRAVO ALBIN, Ricardo
2003, O Livro de Ouro da MPB, Rio de Janeiro: Ediouro.

DIAS, Margot
1986, Instrumentos Musicais de Mogambique, Lisboa: Livraria Histérica e Ultramarina.

FILIPE, Eleusio

2012, Where Are the Mozambican Musicians?: Music, Marrabenta, and National Identity in
Lourengo Marques, 1950s-1975, Tese apresentada para a obtengéo do grau de PhD
(Philosophy Doctor), na Universidade de Minnesota (EUA).

FREYRE, Gilberto,
1940, O mundo que o portugués criou, Rio de Janeiro: José Olympio.
1953, Um brasileiro em terras portuguesas, Rio de Janeiro: José Olympio.
1981, Casa Grande e Senzala, Rio de Janeiro: José Olympio, 21a edigao.

GARCIA CANCLINI, Nestor
2003, Culturas Hibridas, Sdo Paulo: Universidade de Sao Paulo, 4e edigéo.

GELLNER, Ernest,
1983, Nations and Nationalism, Oxford: Blackwell.

GILROY, Paul
2003, L’Atlantique noir, modernité et double conscience, Paris : Kargo.

GRACA, Pedro Borges
2005, A Construcdo da Nagdo em Africa (Ambivalencia Cultural em Mogcambique), Ed.
Almedina, Coimbra, Portugal

HALL, Stuart.

2004, A Identidade Cultural na Pos-Modernidade, tradugao Tomaz Tadeu da Silva et
Guacira Lopes Louro, Rio de Janeiro : DP&A, 9a edicao.

2007, Identités et cultures — Politiques des, Cultural Studies, Paris, éd. Amsterdam, p. 411

HOBSBAWM, Eric
2004, Nagbes e Nacionalismo desde 1870, Sao Paulo : Paz e Terra.

HOBSBAWM, Eric & RANGER, Terence
2006, L’Invention de la Tradition, sous la direction d’Hobsbawm et Ranger, tradugéo Christine
Vivier, Paris : Editions d’Amsterdam.

KARTOMI, Margareth,
1981, The Processes and results of Music Contact, in Ethnomusicoly 25, pp. 227-249

MALLET, Julien,
2004, Ethnomusicologie des jeunes musiques, in L'Homme, Revue Francaise d’anthropologie
171-172, pages 477-488, Paris: EHESS



MANUEL, Peter
1998, Popular Music of the Non-Western World: An Introductory Survey, New York-Oxford:
Oxford University Press

MANUESSE, Herminia
2014, Timbila: Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade
Maputo: ARPAC - Instituto de Investigagao Soécio-Cultural/Académica.

MARTIN Denis-Constant

1996, Who's afraid of the big bad world music? (Qui a peur des grandes méchantes
musiques du monde?), In Cahiers d’ethnomusicologie, 9/1996: 3-21, Genéve: Ateliers
d’ethnomusicologie

2001, Le métissage en musique : un mouvement perpétuel (Amérique du Nord et Afrique
du Sud), In Cahiers d’ethnomusicologie, 13/2001: 3-22, Genéve: Ateliers d’ethnomusicologie

MOORMAN, Marissa J
2008, Intonation, A Social History of Music and Nation in Luanda, Angola, from 1945 to
Recent Times, Athens, Ohio: Ohio University Press

MOURA, Roberto,
2004, No Principio era a Roda, Rio de Janeiro: Rocco

MOURA, Roberto M.
1995, Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro — Rio de Janeiro: Secretaria Municipal
de Cultura, Dep. Geral de Doc. e Inf. Cultural, Divisdo de Editoragao, 22 edigao.

MUNGUAMBE, Amandio Didi.
2000, A Masica Chope. Maputo: Promedia, 2000.

NAPOLITANO, Marcos
2002, Histéria e Musica, historia cultural da musica popular, Belo Horizonte: Autentica

NEGUS, Keith.
1999. Music genres and corporate cultures. Londres: Routledge.

PANTOJA, Selma, SARAIVA, José Flavio Sombra.(orgs. )
1998, Angola e Brasil nas rotas do Atlantico Sul, Rio de Janeiro:
Bertrand.

SANSONE, Livio

2003, De « Afrique a Afro » : utilisation et abus de I'Afrique dans la culture intellectuelle et
populaire brésilienne, in Journal des Africanistes, Vol 73, N° 1, pp. 23-62

2003, Blackness Without Ethnicity. Constructing Race in Brazil, New York: Palgrave MacMillan
1997, Funk in Bahia and in Rio: local version of a global phenomenon?, Focaal 30-31, 139-158.

SANTOS, Marta
2012, Elias Dya Kimuezo, a voz e o percurso de um povo, Braga, Portugal: O cdo que
1é.

Siliya, Carlos Jorge
1996, Ensaio sobre a Cultura em Mogambique, Maputo: s/ed.

SLENES, Robert
1995, Malungu, Ngoma vem!’ Africa encoberta e descoberta no Brasil, Cadernos Museu da
Escravatura 2 (Ministério da Cultura, Luanda).

SOPA, Antonio
2013, A Alegria é uma coisa Rara — Subsidios para a histéria da musica popular urbana em
Lourengo Marques, ed. Marimbique, Maputo

STOKES, Martin,
1997, Place, Exchange and Meanings : Black Sea Musicians in the West of Ireland, in Martin
Stokes ed., Ethnicity, Identity and Music. The Musical Constructions of Place. Oxford: Berg



Publishers : 97-115
2004, Musique, identité et ville-monde , in L'Homme / Revue Frangaise d’anthropologie,
171-172, Paris: EHESS: pages 371-388

THIESSE, Anne-Marie
2001, La création des identités nationales, Paris: Editions du Seuil

TINHORAO, José Ramos
1998, Histéria social da musica popular brasileira, Rio de Janeiro: editora 34.
2005, Os sons que vém da Rua, Rio de Janeiro: editora 34.

TRACEY, Hugh

1949, A Musica Chope: Gentes Afortunadas, Lourengo Marques: Imprensa Nacional de
Mogambique.

VIANNA, Hermano,

1988, O mundo funk carioca. Rio de Janeiro: Zahar

2004, O Mistério do Samba, Rio de Janeiro, 5e édition: Jorge Zahar & UFRJ

VILA, Martinho da
1998, Kizombas, andangas e festangas, Rio de Janeiro: Record, 22 edigdo

VOGT, Carlos e FRY Peter
1996, A Africa no Brasil. Cafundé, S. Paulo: Companhia das Letras.

WANE, Marilio

2010, A timbila chopi: construgao de identidade étnica e politica da diversidade cultural em
Mocambique (1934-2005). Dissertagdo de Mestrado defendida no Pds-Afro — Programa de
P6s-Graduagao em Estudos Etnicos e Africanos da Universidade Federal da Bahia, Salvador

WATERMAN, Christopher
1990, Juju. A Social History and Ethnography of an African Popular Music, Chicago-London:
University of Chicago Press.

WEZA, José
2007, O percurso histérico da musica urbana luandense (subsidio para a histéria da musica
angolana), Luanda: editora do autor

WITKOWSKI, Ariane
1990, De la Matchiche a la Samba, in Cahiers du Brésil Contemporain, N° 12, Paris, CRBC,

ZAU, Filipe
2007, Maritimos Africanos e um Clube com Histéria, Lisboa: Paralelo

Sitios e Paginas Internet

GUERRERO, Juliana

2012, El género musical en la musica popular: algunos problemas para su caracterizacion , »,
TRANS- Revista Transcultural de Musica/Transcultural Music Review 16 (2012),
http://www.sibetrans.com/trans/publicaciones/ultima

Laranjeira, Rui Guerra,

2013, “A Marrabenta: sua evolugéo e estilizagdo 1950-2002" pela Universidade Eduardo
Mondlane, Maputo. In
http://www.buala.org/pt/palcos/marrabenta-evolucao-e-estilizacao-1950-2002

LEONIDO Levi
2008, Género, forma, estilo e estrutura, Sinfonia Virtual, Revista de Musica Classica y
Reflexion Musical, http://www.sinfoniavirtual.com/revista/007/genero_forma_estilo_estructura,

SILVA, Mario Rui

1999, Histérias da musica em Angola , producdo do Sector de Cultura e Imprensa da
Embaixada de Angola em Brasilia, www.consuladodeangola.org/index.php?ltemid=60&id=35&,
consulta: 7/6/2013

2011, Uma Musica com identidade, in AUSTRAL n° 68,
http://www.buala.org/pt/palcos/uma-musica-com-identidade



TABOADA-LEONETTI, Isabelle

2003, Anne —Marie Thiesse, La Création des Identités Nationales, Cahiers de I'Urmis,
http://urmis.revues.org/304

WHITE, Bob W.,

2002, Congolese Rumba and other cosmopolitanisms, in Cahiers d’études africaines,
168/2002, http://etudesafricaines.revues.org/161



